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De stedelijke publieke ruimte wordt enerzijds kleiner doordat aanvankelijk openbare ruimten worden volgebouwd of een niet publieke bestemming krijgen, anderzijds groter doordat niet-stedelijke ruimte bij de stad wordt getrokken. Dat heeft invloed op het gebruik van kunst in de stad. Aanvankelijk werden alleen kunstwerken geplaatst in de stadskernen ter verfraaiing van de stad. Nu worden ook op minder prestigieuze plekken kunstwerken geïnitieerd en wordt kunst ingezet in achterstand- en stadsvernieuwingswijken om de wijk, al dan niet in interactie met de bewoners, leefbaarder te maken met zowel vaste beelden als tijdelijke kunstprojecten.Tevens vestigen zich kunstenaars en creatieve mensen zich in de wijken in leegstaande bedrijfspanden of huizen, gestimuleerd door de lokale overheden. 






De stedelijke publieke ruimte. 

Om te kunnen spreken over kunst in de publieke ruimte moet deze eerst worden gedefinieerd en onderscheiden van de private ruimte en van het publieke domein. In de private ruimte hebben eigenaren het recht om regels en toegangsbeperkingen op te leggen. De publieke ruimte is voor iedereen toegankelijk, is niet gericht op een speciaal publiek of een speciale groep en de toegang is niet gebonden aan toegangsgelden. De publieke ruimte heeft een ruimtelijke betekenis. Het publieke domein daarentegen heeft een politiek-bestuurlijke betekenis en verwijst naar maatschappelijke functies en instellingen voor algemeen belang.​[1]​ Het wordt ook wel de semi-publieke ruimte genoemd en is beperkter dan de publieke ruimte, omdat er een invulling wordt gegeven in de vorm van fysieke plaatsen. 
In dit werkstuk gaat het om kunst in de publieke ruimte in de stedelijke omgeving.
Die ruimte is in de loop der jaren veranderd. De toegankelijkheid is verminderd door private toe-eigening, door avond- en nachtafsluiting, ‘huisregels’ van winkelcentra, wegen die de ruimte verdelen, en door camera’s en toezichthouders die gedragsobservatie en gedragsbeperking beogen. De openbare ruimte verliest zo haar multifunctionaliteit en de beleving ervan verandert. Dé publieke ruimte bestaat niet, de meeste stedelijke ruimtes hebben een bepaalde functie, verkeersplein, winkelcentrum of park, en een daaraan aangepast uiterlijk. 
Vaak is sprake van overlappend ruimtegebruik dat, samen met haar historie, het unieke karakter van de stad bepaalt.​[2]​  De stedelijke bebouwing werd tot in de jaren vijftig en zestig van de vorige eeuw gekenmerkt door kleinschaligheid en functievermenging. Daarna ontstond een ver doorgevoerde functiescheiding in wijken waarin enerzijds grootschalige appartementsbouw (Bijlmermeer) en anderzijds kleinschalige woonerfbouw werd toegepast. Beide bouwwijzen veroorzaakten mono-functioneel gebruik en geringe herkenbaarheid van de onderscheiden woningen en wijken. Eind jaren tachtig werd het belang van een gevarieerde publieke ruimte voor de steden en stadscentra onderkend. Het leidde tot stadsvernieuwing en revitalisatie van de stad en in de jaren negentig tot een streven naar allure. Het uitgangspunt werd dat de kwaliteit van de stad niet zo zeer werd bepaald door het gebruik maar door de vormgeving, dus werden prestigieuze gebouwen in de stadscentra neergezet en werd gelet op de uitstraling van de stad. Tegenwoordig wordt dit weer genuanceerd. Er wordt nog steeds prestigieus gebouwd, maar de gepleegde ingrepen beogen mede het gebruik van de publieke ruimte te verbeteren. Niet het functionele en prestigieuze, maar de beleving van de stedelijke publieke ruimte staat nu centraal. Daarin past ook moderne kunst. 
Niet alle stedelijke ruimte wordt echter positief ervaren. Er zijn gemarginaliseerde ruimten, bewoond door homogene en gemarginaliseerde groepen mensen, die geassocieerd worden met criminaliteit en onveiligheid. Dit zijn ruimten waarop de overheden uit veiligheidsoverwegingen hun verbeteringsbeleid richten, onder andere door kunst in te zetten. Het zijn ook de ruimten die soms verbeterd worden door bewoning door kunstenaars en jonge hoogopgeleiden en zo plekken worden voor de ‘creatieve stad’. 

Op de toekomstige ontwikkeling van de publieke ruimte bestaan twee visies. Tegenover de visie dat de publieke ruimte een veilige haven moet zijn voor een gewenst publiek staat de visie dat de ruimte toegankelijk moet zijn voor iedereen, inclusief gemarginaliseerde groepen. Beide visies leiden tot drie oplossingsvormen, waarin een telkens een ander aspect wordt benadrukt. Als de nadruk wordt gelegd op esthetiek wordt de rommeligheid van de publieke ruimte teruggedrongen. Als de veiligheid voorop wordt gesteld, wordt de ruimte beheersbaar gemaakt of wordt de mobiliteit vergroot, waardoor de publieke ruimte een doorgangsplaats wordt, eigenlijk een niet-plaats.​[3]​ Kunst wordt in al deze functies een plaats toegekend. 






De publieke ruimte en kunst in de geschiedenis. 

Er is altijd kunst geweest in de publieke ruimte. Na de middeleeuwen werd de stad een representatieve ruimte waar koning, kerk en adel hun macht toonden door kunstwerken te plaatsen. In achttiende en negentiende eeuw, waren het overheden en notabelen die een grote rol speelden bij het initiëren van kunst in de publieke ruimte in het verlengde van de stadsuitbreidingen in die periode. Kunst werd een deel van de architectuur, zoals Valkeniers Kip in 1894 in De Gids uitlegt.​[6]​ Hij wijst op de twee soorten schoonheid die bij stadsuitbreiding meespelen: ornamentele schoonheid van bomen, plantsoen en vijvers, standbeelden en ornamenten, en architectonische schoonheid gevormd door balustrades, galerijen, bruggen, poorten en triomfbogen, ingebed in een evenwichtig stadsplan.
Vanaf de negentiende eeuw nam de invloed van de stadsbestuurders toe. De toenemende mobiliteit door de industrialisatie, leidde tot verdere stadsuitbreiding en tot voor iedereen toegankelijke stadsparken, voorzien van Valkeniers ‘ornamentele schoonheid’.​[7]​ De nadruk op kunst in de publieke ruimte hing samen met het uit de Verlichting daterende geloof dat kunst het volk zou verbeteren. Het verfraaien van de stad met kunstwerken paste in deze opvatting en beoogde het verheffen van de inwoners.​[8]​
In eerste helft van de twintigste eeuw, in de tijd van de Art Nouveau en de Art Deco, lieten privé-personen fraai gedecoreerde gebouwen neerzetten. Het waren echter vooral de overheden die, ook nu in het kader van stadsontwikkelingsplannen, opdracht gaven om kunst als Gesamtkunstwerk deel te laten uitmaken van gebouwen. Een voorbeeld daarvan is het werk van de architect Michel de Klerk (1882-1923) in Amsterdam, dat bekend is geworden als de Amsterdamse School. Beeldhouwwerk werd geïntegreerd in de gebouwen en de stadsaanleg werd voorzien van zelfstandige beeldhouwwerken op cruciale punten. De bouwwerken weerspieerspeigelde  moderne kunst.ate ruimte. egelden de opvattingen van het Amsterdamse stadsbestuur, dat sociale gemeenschapskunst wilde realiseren, om de publieke stedelijke kunstcollectie te verrijken en kunstenaars te ondersteunen.​[9]​

                          
 Afb. 1 en 2, H.A. van den Eijnde, Scheepvaarthuis en Hildo Krop, Beeldhouwwerk, Amsterdam 1923.

Vergelijkbare projecten vonden ook plaats in andere steden. De jaren vijftig van de twintigste eeuw waren wederopbouwjaren, er was weinig geld voor kunst. De daaropvolgende jaren stonden in het teken van het modernisme en van de functionele appartementsbouw. In jaren zeventig en tachtig gevolgd door de erf-woningbouw, alle zonder veel decoratie. Wel werden kunstwerken op open ruimten geplaatst.
In het huidige postindustriële tijdperk wordt een nieuw stedelijk uiterlijk gecreëerd, gevormd door kantoor- en woontorens. Het is impression management: op representatie en prestige gerichte vormgeving. Het bestuur en het bedrijfsleven hebben dezelfde belangen: de architectonische vernieuwing genereert een toplocatie voor de economie met werk- en woongelegenheid met status, die aantrekkelijk is voor bewoners en toeristen.​[10]​ Daarbij komt de toenemende ‘musealisering’ van de samenleving, waarin musea en beeldentuinen grote veel publiek trekkende exposities organiseren en materiële objecten buiten de musea tot monumenten worden verklaard. Het leidt tot een ‘esthetisering’ van het dagelijkse leven. Een nieuwe middenklasse die werkt in de kunst- en cultuursector onderzoekt, beschrijft en beoordeelt de objecten en bevordert het beschikbaar komen van kunstwerken en cultuurvoorzieningen in de publieke ruimte.​[11]​ De moderne stad is echter in tweeën gedeeld. Naaste de cultuurrijke omgevingen, bestaan stedelijke ruimten, waar sociaal minder sterken leven, waar het onveilig en veelal verwaarloosd is. De kunsten zijn daar aantoonbaar minder aanwezig dan in de rijkere buurten. Tegenwoordig worden ernaar gestreefd om in beide omgevingen kunstuitingen te plaatsen. 

Vanaf de jaren zestig neemt de aandacht voor kunst in de publieke ruimte toe. Kwon bestudeert de art-specifity van de kunst vanaf die tijd, die ze definieert als kunst die op een bepaalde plaats hoort, die er mede door wordt bepaald. Ze onderscheidt daarbij drie benaderingen van de kunst die elkaar globaal genomen opvolgen.​[12]​  In de jaren zestig en zeventig is sprake van het art-in-public-places-model. Modernistische abstracte sculpturen (vaak vergrotingen van in musea aanwezige werken) worden in de publieke ruimte geplaatst. Kunstenaars zoeken de beste plek om hun werk te etaleren. De kunst kreeg als rol de omgeving van monotone modernistische architectuur te verlevendigen. Midden zeventiger jaren kwam hierop kritiek, de kunst moest betekenis hebben voor de omgeving. Het leidde tot kunst die geïntegreerd werd in de omgeving, als straatmeubilair of landschapskunst. Kwon noemt dit de art-as-public-spaces-approach. Deze werd opgevolgd door het art-in-the-public-interest-model. Hierbij worden sociale en politieke onderwerpen aanpakt en wordt de samenleving of een bepaalde groep mensen betrokken bij, en zo onderdeel van, de uitvoering van de kunstwerken. De geëngageerde performance kunst en activistische kunst ontstonden in deze tijd, met het doel meer sociale betrokkenheid te genereren. Ook raakten kunstwerken los van hun plaats. Enerzijds werden vaste kunstwerken op andere plaatsen herhaald, anderzijds werden de kunstwerken veel meer gericht op de gebruikers en bewoners van de plek waar ze werden uitgevoerd. De kunst werd ook functionalistisch doordat de kunstenaar het verschil tussen kunst en haar nut voor de samenleving op wilde heffen.​[13]​ Het leidde tot nieuwe controverses, daar het resultaat van de kunst die, al dan niet in overleg met de bewoners van een wijk tot stand kwam, soms tot grote onenigheid en tot verwijdering van de kunstwerken leidde. In Nederland overkwam dit De Kerstman / Kabouter Buttplug van Paul McCarty, die aanvankelijk niet op de voor hem bestemde plek in Rotterdam geplaatst mocht worden (afb. 3.).​[14]​  


Afb. 3. Paul McCarthy, De Kerstman / Kabouter Buttplug, 2001 Rotterdam.







Het krachtenveld rond de kunst in de publieke ruimte.

De rol van de kunst wordt in niet onbelangrijke mate bepaald door de sociale omgeving waarin ze tot stand komt en die is in de loop der jaren, zowel fysiek als sociaal, ingrijpend veranderd. Kunst in de publieke ruimte is bijna altijd opdrachtkunst waarbij vele partijen betrokken zijn. Voor in te gaan op rol en de inhoud van de verschillende kunstvormen in de publieke ruimte en de opvattingen daarover, wordt hieronder eerst het krachtenveld rond de kunst in de publieke ruimte beschreven. 

3.1. Overheid
De overheid speelt landelijk en lokaal, zowel direct als indirect een grote rol bij de kunst in de publieke ruimte. Ze gebruikt daarbij als beleidsuitgangspunten: het stimuleren van cultuurbeleving en toerisme, verbeteren van de veiligheid en het interessanter maken van de stad door projecten als de creative city en de new towns. 
Kunst in de publieke ruimte is grotendeels afhankelijk van overheidsubsidies. De financiering verloopt veelal via onafhankelijke commissies, die over subsidiering adviseren en beslissen, omdat de overheid het niet haar taak acht te oordelen over kunst. Het gaat om veel geld. De cultuurindustrie, inclusief de kunstsector, beslaat zes procent van het bruto nationaal product.​[15]​ Ongeveer twee derde daarvan is overheidsgeld en een belangrijk deel daarvan gaat naar de kunst in de publieke ruimte vanwege haar maatschappelijke betekenis. 

3.1.1. Het overheidsbeleid.
In de beleidsrapporten wordt als eerste doel van kunst in de publieke ruimte de kunstbeleving genoemd. Onmiddellijk daarna volgt de kunst als onderdeel van de city marketing. Goede architectuur en kunstwerken in de publieke ruimte, maken de stad interessanter voor het toerisme. Voorts moet kunst helpen om de stad als leefomgeving te verbeteren, wat de reden is dat kunst wordt ingezet voor sociale doelen. De afgelopen jaren zijn meerdere rapporten verschenen over de inzet van kunst en cultuur voor het verbeteren van achterstandswijken. Het Rapport Cultuurimpuls stedelijke vernieuwing, 2008-2013, uitgebracht in opdracht van het ministerie van OCW, bracht de aanwezigheid en mogelijkheden van kunst in achterstandswijken in kaart.​[16]​ Het rapport analyseerde de waarde van kunst en cultuur in achterstandswijken en vergeleek deze met de overige stadsdelen. De achterstandswijken bleken over minder monumentale panden, pleinen en parken te beschikken, over minder kunst en culturele activiteiten en dus ook over minder daaruit voortvloeiende werkgelegenheid. Als dit alles er wel is, stijgt de waarde van de wijk. De aanbevelingen waren er daarom op gericht in achterstandswijken ‘broedplaatsen’ te scheppen voor kunst en kunstenaars. Het rapport gaf enkele voorbeelden van geslaagde interventies. Ook het rapport De ontdekking van Utrecht wees op de voordelen van het ontwikkelen van een kunst- en cultuuraanbod in het bijzonder in achterstandswijken met het oog op hun verbetering.​[17]​ Er zou in het kader van de stadsvernieuwing een cultuurimpuls moeten plaatsvinden, waaronder het inrichten van culturele werkplaatsen. 
Toch lijkt het beleid niet echt geïntegreerd te zijn in de wijken. In de uitwerking gaat vaak om het beschikbaar stellen van een leegstaand pand waarin kunstenaars kunnen werken en om losse kunstprojecten.​[18]​ In de nieuwbouw lijkt de integratie van kunst beter te lukken. Bij de bouw van de vinex-wijk Leidse Rijn in Utrecht waren kunstactiviteiten uitdrukkelijk onderdeel van de ontwikkeling. Ook bij bouw op de Amsterdamse Zuidas is de kunst een geïntegreerd onderdeel van het bouwplan. Desondanks moet de kunst vaak wijken voor de economische belangen van de projectontwikkelaars.​[19]​ 

3.1.2 Verbetering van wijken: 
Creative City, New Town-projecten en broedplaatsenbeleid. 

Speciaal op de verbetering van stadswijken gericht stedelijk beleid berust vaak op de ideeën over de Creative City, de New Towns en de broedplaatsen. De initiatieven lopen soms in elkaar over. Verschillende grote steden zoals Amsterdam, Rotterdam en Amersfoort promoten ze. De trajecten hebben relaties met de kunst in de publieke stedelijke ruimte, maar de aandacht voor de kunst staat op de tweede plaats. Ze worden hier genoemd, omdat in deze projecten de kunst in de publieke ruimte een specifieke rol wordt gegeven, die van gangmaker. 

De ideeën over de Creative City werden ontwikkeld door Richard Florida.​[20]​ Hij betoogt dat veel Amerikaanse steden hun aantrekkelijkheid als leefgebied verloren hebben en dat alleen steden die erin slagen een creatieve klasse aan te trekken weer een levendig en aantrekkelijk leefgebied zullen worden. De creatieve klasse bestaat uit hoog opgeleide, goedbetaalde, hardwerkende jonge mensen, die in hun vrije tijd zoeken naar uitdagende en vernieuwende uitgaansmogelijkheden. Ze hebben banen waarin creativiteit belangrijk is, als kunstenaar of schrijver of als zelfstandig werkende professional die beslissingen neemt en ideeën ontwikkelt. Hun gezamenlijke creativiteit wordt een groepseigenschap, een gemeenschappelijke lifestile. Kernbegrippen die onlosmakelijk met de creative city zijn verbonden zijn: technologie, talent en tolerantie. Met deze drie groeit de economie en de welvaart van de stad of wijk, is er ook buiten het werk ruimte voor creativiteit en ontstaat een gevarieerd aanbod van kunst en cultuur. De economische waarde van het gebied stijgt en het wordt een aantrekkelijke vestingplaats voor gelijkgestemden. Steden die deze groep kunnen aantrekken zullen een opwaartse groei meemaken. Het nadeel echter is dat het ook leidt tot gentrificatie: het verdringen van de bestaande, over het algemeen arme, bevolking van het gebied door de nieuwe rijke outgoing groep en tot het verplaatsen van mogelijke sociale problemen.​[21]​ Het heeft dus een nieuwe vorm van uitsluiting tot gevolg. 
Het concept, dat zich spontaan ontwikkelde toen kunstenaars naar leegstaande gebouwen trokken en daar hun ateliers inrichtten en op den duur gevolgd werden door andere creatieve beroepen, wordt nu breed ingezet.​[22]​ Voor de kunstenaar en voor de kunst in de stedelijke publieke ruimte heeft het echter betrekkelijk weinig voordelen. Het leidt niet aantoonbaar tot meer kunstopdrachten en evenmin tot meer kunst in de publieke ruimte. Kunst en kunstenaars worden ingezet als een methode om de locatie op te waarderen. 

Vanaf 2003 komt het concept van Florida geregeld terug in de gemeentelijke beleidsplannen met het oog op de verbetering van wijken en de bevordering van kunst en cultuur. De Gemeente Utrecht gebruikt het in haar Beleidsplan 2010-2018 om haar plannen toe te lichten.​[23]​ Het beleidsplan ‘De Broedplaats als Instrument in de Stedelijke Vernieuwing’ adviseert leegstaande industriële gebouwen in de binnensteden te bestemmen voor kunst en cultuur in de verwachting dat dit het investeringsklimaat van de stad ten goede komt.​[24]​ De New Towns projecten mikken op verbetering en verlevendiging van de grote nieuwbouwwijken en nieuwe stadskernen uit de jaren zeventig van de vorige eeuw.​[25]​ Ze werden gebouwd vanuit het idee dat functiescheiding optimaal woongenot zou opleveren, maar leidden tot saaie woonkernen, zonder de nodige voorzieningen. New Towns willen hun kernen aantrekkelijker maken, de culturele voorzieningen uitbreiden, ruimte geven aan kunstenaars en creatieve beroepen importeren. In dit concept wordt wél een uitdrukkelijk beroep gedaan op creativiteit van de kunstenaar dit zich in de kern vestigt. Hij krijgt ruimte om onverwachte initiatieven te ontplooien en vooral om flexibele en tijdelijke kunst te maken. Een gebied waarin dit is gebeurd, is het havengebied in Rotterdam, waar naast de nieuwe bouwwerken ook vernieuwende kunstprojecten worden gerealiseerd. 

3.1.3. Veiligheid en kunst in de publieke ruimte. 
De publieke ruimte is minder vrij geworden. De zorg voor de veiligheid veranderde van een verantwoordelijkheid van iedere gebruiken in een overheidsverantwoordelijkheid, uitgevoerd door toezichthouders en camera’s. Het publiek werd daardoor zichtbaarder voor de overheid, maar onzichtbaarder voor elkaar. Kunstenaars die in het kader van een opdracht werken in de publieke ruimte, maar vooral autonome kunstenaars maken de publieke ruimte en het publiek weer zichtbaar. Denis Beaubois vestigde in Australië de aandacht op het toezicht door camera’s die de privacy in de publieke ruimte aantastten.​[26]​ Hij stond dagenlang voor een camera en keek ernaar. Later herhaalde hij dit met een bord waarop de camera werd gewaarschuwd dat hij gefotografeerd kon worden. Zo bracht hij de voortdurende observatie van het anonieme publiek onder de aandacht en draaide de situatie om: de camera werd geobserveerd. En hij lokte reacties uit, zowel van het publiek, als van het beveiligingspersoneel. Hetzelfde gebeurde in het Utrechtse project <Re-Start>.​[27]​ De slecht bekend staande wijk Kanaaleiland werd zichtbaar gemaakt door schoolkinderen uit de wijk die hun leefomgeving fotografeerden. De kijk op de wijk werd genormaliseerd door de tentoonstelling van de foto’s waarin de gewone dagelijkse gang van zaken zichtbaar werd gemaakt. Er zijn vele kunstprojecten, geëntameerd die beogen de sociale binding in een probleemwijk te verbeteren met het oog op de leefbaarheid en vergroting van de veiligheid. Hierop wordt hieronder nader ingegaan. 

3.2. Kunst in het kader grote publieke bouwprojecten.
Grote bouwprojecten worden als regel uitgevoerd door projectontwikkelaars, die daarbij een grote vrijheid hebben. Als de overheid ze financiert, bedingt ze bij de aanbesteding de opname van kunstprojecten. Dat maakt het project interessanter voor de stad, en biedt kunstenaars werkgelegenheid. Kunstenaars kunnen bij de projecten met de ontwerpers en bouwers in discussie gaan en zo te proberen de nieuwe ruimte op een hoger niveau te tillen. Het is een problematische rol, omdat de prioriteit voor de bouwers altijd ligt bij het zo economisch mogelijk uitvoeren van hun opdracht. Voorstellen van kunstenaars worden daardoor nogal eens verworpen, veranderd of niet uitgevoerd en dat kan de kunstenaar voor gewetensvragen stellen.

3.3. De Intermediairs
Om de beeldende kunst in de publieke ruimte te bevorderen zijn in Nederland instituten opgericht. Hun achtergrond verschilt, ze kunnen gesubsidieerd worden door de overheid, gelieerd zijn aan een universiteit of privaat worden gefinancierd. Ze richten zich op de kunst in de publieke ruimte en functioneren als een platform voor zowel de experimentele als de meer traditionele kunst. Ze initiëren kunstmanifestaties en kunstprojecten en ontwikkelen programma’s voor het bestuderen van kunst in het publieke domein. Ze onderzoeken de relatie tussen kunst en haar fysieke, sociale en politieke omgeving en publiceren daarover. Ook onderzoeken ze de wederzijdse beïnvloeding tussen de beeldende kunst en andere culturele sectoren. 
Het grote voordeel van deze instituten is, dat zij de kunstwereld, de opdrachtgevers en de kunstenaars kennen. Ze hebben daardoor een belangrijke bemiddelende rol bij het tot stand brengen van kunst in de publieke ruimte. Hen wordt vaak gevraagd contact te leggen tussen kunstenaars, opdrachtgevers en de belanghebbenden in de publieke ruimte waar het kunstwerk zijn plaats moet krijgen. Bij de uitvoering van het kunstwerk bieden ze vervolgens ondersteuning aan kunstenaars 
Instituten als ‘Casco’ (Office for Art, Design and Theory) in Utrecht, ‘SKOR’ (Stichting Kunst in de Openbare Ruimte) in Amsterdam en de ‘Stroom’ in Den Haag richten zich met een breed aanbod van activiteiten met betrekking tot de publieke kunst op het publiek, de overheid en opdrachtgevers.​[28]​ 
Daarnaast bestaan organisaties die publieke en private opdrachtgevers van kunstwerken adviseren over mogelijke kunstopdrachten. Ze onderzoeken de mogelijkheden van de locatie en de uitvoering. Ook zij adviseren over geschikte kunstenaars voor een bepaald project. ‘Kunst en Bedrijf’ in Amsterdam is een dergelijk instituut.​[29]​ Directe ondersteuning aan de kunstenaar als ondernemer biedt het Amsterdamse instituut, ‘Kunstenaars en Co.​[30]​ Het maakt de kunstenaar wegwijs in de zakelijke aspecten van zijn beroep en beroepspraktijk via informatie, opleidingen en het verschaffen van werkervaringsplaatsen en begeleiding.
De intermediairs zijn niet meer weg te denken uit de structuur van het kunstbedrijf. Ze zijn voor veel kunstenaars, die meer gericht zijn op hun kunst dan op de zakelijke kant ervan, van groot belang voor de toegang tot opdrachten, netwerkvorming en de zakelijke en praktische kant van hun uitvoerende werk. De opdrachtgevers kunnen, dank zij de intermediairs, gemakkelijker een geschikte kunstenaar vinden voor hun projecten en tegelijk zeker zijn van een goede begeleiding bij ingewikkelde projecten. De overheid heeft via hen een handige lijn naar de kunstwereld en het publiek.

3. 4. De Kunstenaar, tussen opdrachtgever en publiek. 
De kunstenaar die werkt in de publieke ruimte moet zich verdiepen in maatschappelijke, sociale en ruimtelijke vragen. Hij moet deze omzetten in een object of in activiteiten. In toenemende mate wordt het publiek, als regel de omwonenden, betrokken bij plannen voor kunst in hun publieke ruimte. Dat bevordert het draagvlak voor en de acceptatie van het kunstwerk en verhoogt de kans dat er voor het kunstwerk wordt gezorgd, als het er eenmaal is. 
De kunstenaar heeft met veel, soms tegenstrijdige invloeden te maken en moet soms kiezen tussen zijn beroepsethiek en zijn inkomen. De autonomie en de ethiek van de kunstenaar spelen het meest direct in de relatie tussen de opdrachtgever en de kunstenaar en worden manifest als er over de intenties of de uitvoering van de opdracht verschillen ontstaan. 
In Kwons typologie komt dit het meest gevoelig tot uitdrukking bij de art-in-the-public-interest. De kunst die ook wel relational aestetics wordt genoemd, de kunst die een proces is waarbij de kunstenaar een relatie aangaat met zijn publiek. Overheden zetten graag kunstenaars in voor kunstprojecten in achterstandswijken. Kunstenaars moeten altijd hun integriteit bewaken, maar bij deze kunst, moet hij ook voorkomen dat de overheid hem gebruikt voor haar doelen. 





Kunst in de publieke ruimte.

In de negentiende eeuw veranderde de opvatting van kunstenaars over de kunst, ze beeldden niet meer alleen het schone af, maar ook sociale misstanden. Het was het begin van de kritische geëngageerde kunst.​[32]​ In de publieke ruimte is tegenwoordig zowel ter verfraaiing geplaatste kunst te zien, als geëngageerde, veelal tijdelijke kunst, die gericht is op activering van het publiek. 
Doordat er geen gemeenschappelijke opvatting meer bestaat over normen en waarden in de samenleving, kan de kunst daarop niet meer terugvallen. Kunstenaars kunnen hoogstens reageren op de samenleving zoals zij die zien, vanuit hun eigen waarden en normen. Als gevolg daarvan wordt pas door ervaring duidelijk, welke kunst de samenleving in de publieke ruimte nodig heeft.
Er is wel een lange traditie van kunstwerken in de publieke ruimte die leiden tot gemeenschappelijkheid, tot een gevoel van samenhang en saamhorigheid. Het kunstwerk lijkt op zijn speciale plek te horen en het geeft er een eigen identiteit aan.​[33]​ De huidige gefragmenteerde samenleving heeft dat hard nodig. De openbare ruimte heeft behoefte aan permanente kunst, die bijdraagt aan de herkenbaarheid van de ruimte, én aan tijdelijke kunst, die steeds nieuwe impulsen geeft en kan binden. Het project Beyond in de Utrechtse vinex-wijk Leidse Rijn heeft dit succesvol aangetoond.​[34]​ De bewoners werden bij de ontwikkeling van kunst in wijk betrokken. Men leerde elkaar zo kennen en er ontstond draagvlak voor, en ‘medeplichtigheid’ aan de kunst die het resultaat was.
In de anonieme publieke ruimte is het verantwoordelijkheidsgevoel van het publiek voor kunstprojecten klein, maar in de minder anonieme omgeving van de wijk kan, met een goede voorbereiding, een kunstwerk gemakkelijk worden ‘geadopteerd’. Dat gebeurde met het Interactive Landscape, Dune 4.2 van Daan Roosegarde in Rotterdam.​[35]​ Roosegarde ontwierp langs de Maas een landschap van elektronisch gestuurde, als riet bewegende, ledlampjes die gaan branden en geluid maken als iemand er langs loopt. Het kunstwerk is bedoeld voor drie jaar, maar is geaccepteerd door de buurt en die zorgt er nu voor. Het lijkt mogelijk dat het na afloop van het project zal blijven bestaan (afb. 4). 
Het werk van Annelies Dijkman De Passage (2006) geeft een speciaal karakter aan een schoolplein (afb. 5). Haar opdracht was een kunstwerk te maken dat aansloot bij de belevingswereld van kinderen tot 12 jaar. Ze plaatste glazen panelen, met gekleurde landkaarten, in de overkapping van een ‘droogloop’ die twee schoolgebouwen verbindt.

            
Afb. 4. Daan Roosegarde,  Interactive 	Afb. 5. Annelies Dijkman, De Passage
Landscape, Dune 4.2, Rotterdam 2009.	Vensterschool Koorenspoor, Groningen 2001.

Door weersveranderingen verandert de schaduw zodat de kinderen steeds andere kleuren en afbeeldingen zien. Behalve een passage is de ruimte een plek geworden waarin de fantasie van de kinderen wordt gestimuleerd en die door de kinderen én hun ouders wordt gewaardeerd.​[36]​ Kwon zou beide kunstwerken typeren als art-as-public-spaces.
In Wageningen loopt een kunstproject Mozaïek, begeleid door Melitta Steenhuis, waarbij vrouwelijke wijkbewoners van alle leeftijden worden uitgenodigd om samen mozaïeken te maken die geplaatst worden in de openbare ruimte. Het project heeft een kunstzinnig doel met als sociaal nevendoel ontmoetingen mogelijk te maken.​[37]​ 
Ook het tijdelijke project van Jeanette van Heeswijk, De Strip, Westwijk in Vlaardingen, 2002 -2004, waarmee zij de wijkbewoners wilde betrekken bij veranderingen in de wijk door stadsvernieuwing, had een sociaal en kunstzinnig doel. Ze ontwikkelde activiteiten en tentoonstellingen in de leegstaande winkels in samenwerking met buurtbewoners, andere kunstenaars en het Museum Boijmans Van Beuningen.​[38]​ In Kwons typering gaat het hier om art-in-the-public-interest.
Barry Flannagans Thinker on a Rock, ofwel De Haas, is na een moeilijke start en een internetverkiezing inmiddels een volledig geaccepteerde figuur op het Neude in Utrecht die af en toe een FC-Utrecht das om krijgt als de voetbalclub heeft gewonnen. De Haas is een voorbeeld van Kwons art-in-public-spaces. 

                                 
Afb. 6.  Jeanette van Heeswijk, De Strip, Westwijk            		Afb. 7. Barry Flanagan, Thinker on the 
in Vlaardingen, 2002-2004.     					Rock  (De Haas), Utrecht 2002.   

De genoemde kunstwerken, kunst ter verfraaiing van de openbare ruimte (Flannagan); kunstwerken die voor een bepaalde plek zijn gemaakt (Roosegarde en Dijkman); en tijdelijke kunstwerken die interactie met de gebruikers bewerkstellingen (Steenhuis en Van Heeswijk), tonen de evolutie van de kunst in de laatste veertig jaar, zoals Kwon schetste. De evolutie van van site-specific-art, de publieke kunst op een vaste plaats, via kunst als publieke plaats, naar bewegelijke vloeiende kunst. Ze tonen echter ook dat Kwons drie uitingsvormen en functies van de kunst nog steeds en naast elkaar bestaan.​[39]​ Ze laten ook zien dat zowel tijdelijke als permanente kunst in de publieke ruimte een bindende rol kan hebben.





Het wetenschappelijke discours en de experimentele kunst. 

Over de nieuwe, experimentele kunst is een uitvoerig discours ontstaan. Waar vroeger een publiek kunstwerk vaak aanleiding was voor een gezamenlijke beleving als herdenking of rouw, is de huidige kunstbeleving individueel. Dat heeft tot spanningen geleid in het debat over de kunst. De opvattingen over en de verwachtingen van kunst in de publieke ruimte lopen uiteen. Bij de nieuwe experimentele kunst, waar de scheiding tussen kunstenaar en kunstwerk is opgeheven, kan de kunst kan niet meer rekenen op intuïtieve goed- of afkeuring. Het vergt een grotere inzet van de beschouwer.​[40]​ Boiten stelt dat de tegenwoordige kunstenaar zijn publieke wil mobiliseren.​[41]​ Hij wil het publiek in beweging brengen zodat het deel gaat nemen aan het proces dat hij in gang heeft gezet. Het publiek moet daarin zijn eigen beleving leggen. Het kunstwerk is geen object meer maar een gepland traject. Het accent verschuift van de kunstenaar die een object maakt, naar de plek van het kunstwerk en het publiek. De kunstenaar krijgt een dienende rol: zijn opdracht is het publiek bereiken.​[42]​ De stedelijke ruimte is de plek waar een kunstwerk subjectief kan worden beleefd. Boiten noemt dit de mentale ruimte, die van buitenaf beïnvloedbaar is en waar de beschouwer zijn indrukken van het kunstwerk samen met zijn persoonlijke beelden verwerkt. Niet het feitelijke maar het ‘verwerkte’ beeld wordt waargenomen.​[43]​ De kunst geeft de beschouwer zo de mogelijkheid meer zintuigen te gebruiken, dan in de huidige visueel ingestelde cultuur mogelijk is. De moderne kunst in de publieke ruimte is het meest interessant als ze dat proces oproept. 

5.1 Interactieve kunst. 
Interactieve kunst biedt deze mogelijkheden het meest. Ze gaat een stap verder dan de door Boiten beschreven kunst, die leidt tot een intern proces bij de beschouwer. Brouwer en Nieuwstad stellen dat interactieve kunst haar bestaansrecht geheel of gedeeltelijk ontleent aan een handeling van de toeschouwer en dat het een gebruiksfunctie heeft. Het publiek is van kijker tot betrokkene geworden.​[44]​  Brouwer en Nieuwstad deden onderzoek naar het functioneren van de interactieve kunst in de semi-publieke ruimte, zoals scholen en verzorgingshuizen, maar hun observaties en conclusies gelden ook voor kunst in de publieke ruimte. Ze stellen dat historisch gezien de interactieve kunst voortvloeit uit de jaren zestig en zeventig toen de beschouwer voor het eerst nadrukkelijk bij de kunst werd betrokken en de jaren negentig toen het participatieproces het kunstwerk zelf werd. De huidige interactieve kunst vertoont kenmerken van beide stromingen. Kenmerkend is de mogelijkheid om door de kunst en de interactie daarmee, de dagelijkse werkelijkheid te veranderen. Clare Bishop noemt dit activated spectatorship, het doorbreken van de subjectieve kunstervaring door perspectieven die de ervaring veranderen en doorbreken.​[45]​ De interactiviteit is echter beperkt. Hoewel het wederzijdse beïnvloeding veronderstelt, is daarvan lang niet altijd sprake. Vaak zijn de keuzen die de gebruiker kan maken vooraf geprogrammeerd, terwijl het kunstwerk zelf niet verandert. Nieuwe media en nieuwe technieken verruimen de mogelijkheden maar het blijft gaan om de voorgeprogrammeerde mogelijkheden. Het grote voordeel van interactieve kunst is echter dat het de fantasie stimuleert en de gebruiker aanzet tot een onverwachte reactie. Een probleem is dat interactieve kunstwerken erg kwetsbaar zijn, vooral in de publieke ruimte. Acceptatie en draagvlak van de omgeving is een vereiste, evenals voorzieningen voor het onderhoud. 

5.2. Sociaal en politiek geëngageerde kunst
Interactieve kunst kan een open inhoud hebben en kan nog steeds op een vaste plaats staan. Dat geldt niet voor de geëngageerde experimentele kunst. Daar gaat het om de directe relatie tussen de kunstnaar en zijn publiek. Het proces is dan het belangrijkste en het kunstwerk, dat niet aan een plaats gebonden is, houdt op te bestaan als het proces is voltooid. Kwon beschrijft deze ontwikkeling als het verlaten van site-specificity.​[46]​
De geëngageerde kunst in de jaren negentig van de vorige eeuw was grotendeels kleinschalig en ging over kleine menselijke acties, zoals Alicia Framis die wildvreemden vroeg of ze bij hen mocht blijven slapen, of Renée Kool die door professionele gastvrouwen bezoekers van een museum liet begroeten.​[47]​ Dit is voorbij. Het gaat nu om grotere projecten, met sociale en politieke doelstellingen, zoals het werk van Thomas Hirsschorn (zie hieronder) en Jeanette van Heeswijk laten zien. 
Van Heeswijks werk in Vlaardingen is een voorbeeld van experimentele geëngageerde kunst, het is tijdelijk, de ontmoeting staat centraal en het beoogt een relatie met de omgeving. Het heeft een sociaal doel: de bewoners van de wijk door een moeilijke periode van stadsvernieuwing heen te helpen door hen daar een rol in te geven. Haar werk is een nieuwe vorm van engagement en een gewijzigde voortzetting van de vooral politiek geëngageerde kunst die in de jaren zeventig van de vorige eeuw ophield, doordat een samenhangende visie op de toekomst en het geloof in radicale veranderingen verdwenen. De Franse Filosoof Bourriaud noemt de kunstvorm, evenals Claire Bishop, relational aesthetics, hij stelt dat de hedendaagse kunst gaat over relaties tussen mensen en zich verzet tegen de spektakelmaatschappij.​[48]​ Kunstenaars realiseren zich dat kritische actie is gebaseerd op een illusie van originaliteit en dat ze niet langer buiten de wereld kunnen staan. Zo ontstaat een nieuwe kunst die gaat om ideeën in relatie tot de ander en een kunstwerk dat een relatie met de wereld toont. Die kunst legt de nadruk op de deelname aan het dagelijkse leven. Maar het wil wel kunst blijven. De kunstenaar documenteert zijn werk, publiceert erover en exposeert de publicaties in galeries of musea. 

Deze kunstvorm roept echter vragen op over de mate waarin de acties kunst zijn, wat hun maatschappelijke betekenis is en welke gevolgen de tijdelijkheid heeft voor de deelnemers. Dat speelt vooral als een kunstenaar niet, zoals Van Heemskerk inzicht wil verschaffen in een lopend proces door objecten én acties, maar als het proces het enige product van het kunstwerk is. Zoals dat het geval is bij de gespreksgroepen van Hirschhorn in zijn Swiss-Swiss Democracy project in 2004. Hirschhorn stelt dat hij ‘geen politieke kunst maakt, maar kunst op een politieke manier’.​[49]​ Hij bezette voor zijn project het Zwitsers Cultureel Centrum in Parijs en organiseerde daar activiteiten om het ondemocratische gehalte van de Zwitserse maatschappij bloot te leggen. Het ging hem daarbij niet in eerste instantie om de politiek. Hij stelde zich twee vragen: hoe geef je verzet vorm en wat is de artistieke kwaliteit ervan. Hij wilde alleen op de artistieke kwaliteit van de acties worden afgerekend. Daarmee plaatste hij zichzelf maar ook zijn aan het project meewerkende publiek in een dubbelzinnige positie: hij doet politieke uitspraken maar ontkent zijn politieke intenties. Intussen organiseert hij wel politieke meningen. Zijn publiek kan zich door zijn uitspraken bedrogen voelen. Hadden zij een politieke of een esthetische ervaring, waren zij geïnteresseerd in en bekend met de artistieke bedoelingen van Hirschhorn? Was het eigenlijk toch een zuiver politieke actie, ongeacht de uitspraken van de kunstenaar? Wie bepaalt de esthetische waarde van een geëngageerd kunstwerk?
Bij deze activistische kunst is de relatie tussen kunst en engagement problematisch. Kunst heeft geen doel, de geëngageerde kunstenaar en zijn kunst hebben dit wel. Bij de geëngageerde kunst staat niet het kunstwerk centraal, maar de betrokkenheid met de wereld en de wens daaraan iets te veranderen. Claire Bishop wijst nadrukkelijk op het onderscheid tussen de esthetische en sociale ervaring en gaat in op de waarde van beide.​[50]​  Zij stelt dat bij de geëngageerde kunst de nadruk te zeer ligt op de sociale en morele waarden en dat het esthetische wordt verwaarloosd. De kunstenaars geloven dat de creativiteit van collectieve actie en gedeelde ideeën mensen versterkt. Ze gebruiken hun omgeving en de processen daarin, om sociaal en/of politiek geëngageerde projecten te realiseren. Zo willen ze de samenleving verbeteren en dit combineren met hun artistieke doelen. En dus benoemden ze het als kunst. Het is kunst die ook wel NGO-kunst wordt genoemd, kunst die vooral sociaal gericht is.​[51]​ De kunstenaar loopt echter het risico te worden ingelijfd in het systeem van de opdrachtgever die de deelnemers het gevoel wil geven dat ze meetellen. De kritiek op deze sociale kunst is veelal ethisch. Ze richt zich op het proces en de gerealiseerde samenwerkingsvormen en veel minder op de esthetische waarde. Bishop vindt het problematisch als de kunst wordt gebruikt om relaties tussen mensen te bewerkstellingen en niet om kunst te maken. De esthetische component kan dan ontbreken. 






Al de kunst in de publieke ruimte wordt gemaakt voor het publiek. Dus is de vraag hoe dit naar de kunst kijkt. Uit onderzoek blijkt dat onder de Nederlanders in principe een groot draagvlak bestaat voor kunst en cultuur.​[55]​ Negen van de tien Nederlanders vinden het belangrijk dat er kunst en cultuur is ongeacht de mate waarin zij er zelf gebruik van maken. Drie van de tien bezoeken jaarlijks een monument of een museum of maken een stedentrip. Ook blijken laagdrempelige en ongeorganiseerde cultuuruitingen populair te zijn. Veel Nederlanders komen bovendien in contact met de kunst in de publieke ruimte en staan er open voor, ook al waarderen ze de kunst lang niet altijd.​[56]​ Juist op de waardering van de kunst speelt de experimentele moderne kunst in. Ze wil een andere beleving opwekken en de dagelijkse werkelijkheid problematiseren.Geëngageerde en interactieve kunst eisen actief de betrokkenheid en de deelname van het publiek op voor de duur van het proces. 
Door het gebrek aan ruimte in de stedelijke omgeving is voor een tijdelijk kunstwerk gemakkelijker ruimte te maken dan voor een permanent werk. Tijdelijke kunst biedt ook ruimte aan autonome kunstenaars om zich in de openbare ruimte te manifesteren, zoals Denis Beaubois deed en zoals ook gebeurt door manifestaties van groepen kunstenaars die flash mobs organiseren. Zij roepen via hun mobiele telefoon anderen op, zich ergens te verzamelen en zich daar kort te manifesteren, al dan niet via een tevoren ingestudeerde actie. Tegelijk speelt tijdelijke kunst in op de korte aandachtspanne van de huidige mens, hij krijgt zo steeds weer nieuwe impulsen. Het project Tijdelijke Kunst in Groningen is daarvan een voorbeeld. Daar wordt ieder jaar een jonge kunstenaar gevraagd een tijdelijk kunstwerk te maken.​[57]​ Het podium van de Vrijheid dat voor Bevrijdingsdag 2010 in Utrecht werd gerealiseerd door kunstenaars en lokale vrijwilligers, is een ander voorbeeld van een interactief tijdelijk kunstwerk. Het was interactief door het beroep dat werd gedaan op de Utrechtse bevolking om met kunstenaars mee te werken aan de totstandkoming en tijdelijk omdat het weer verdween na de Bevrijdingsdag waarvoor het gemaakt was. Het leverde een gevarieerde en veel interessantere ervaring op dan de gebruikelijke podia voor muziek en acties. 

   
Afb. 8. Plein van de Vrijheid, Utrecht 5.5.2010, lokale 
Kunstenaars en vrijwilligers in samenwerking me de gemeente Utrecht. 1-5 mei 2010. 








De stedelijke publieke ruimte is in de afgelopen jaren groter geworden door stadsuitbreidingen én ingeperkt door toewijzing van specifieke functies aan en toezicht op de publieke ruimte. De aandacht van de overheid voor de kunst in de publieke ruimte is toegenomen. Ze ziet de kunst als een belangrijke positieve factor in de steden.Zij zet de kunst in voor de vergroting van de aantrekkelijkheid van de stad als vestigingsplaats en voor toerisme, bij stadsvernieuwing en bij het verbeteren van zwakke wijken. Ook de betrokkenheid van derden, zoals bedrijven en stadsontwikkelaars bij het initiëren van kunst in de publieke ruimte is toegenomen, evenals die van instanties die als bemiddelaar tussen de kunstnaar en de opdrachtgever functioneren. Binnen dat kader werkt de kunstenaar als opdrachtnemer, wat voor hem tot ethische problemen kan leiden. Intussen er is nog steeds ruimte voor de onafhankelijke autonome kunstenaar in de publieke ruimte, die meestal tijdelijke, opvallende, niet plaatsgebonden kunst maakt. In beide gevallen moet de kunstenaar eigen keuzes maken en daar voor staan om zijn integriteit te behouden.
De functie van kunst in de openbare ruimte en haar uitingsvormen zijn de afgelopen vijftig jaar veranderd. Er bestaan nu drie uitingsvormen, in Kwons terminologie is er nu permanente kunst op een vaste plaats, kunst als publieke ruimte, die een functie heeft in de openbare ruimte, en kunst als proces, de geëngageerde en interactieve kunst. Kwon zet ze in een chronologisch ontwikkelingspad, maar ze hebben alle drie hun waarde in de publieke ruimte bewezen en behouden. Afhankelijk van de functie en de plaats waar een kunstwerk moet komen, wordt voor een van de drie uitingsvormen gekozen. 
Op de experimentele kunst reageert niet alleen het publiek verdeeld maar ook de kunsttheoretici. De experimentele en de procesmatige kunst heeft tot een intensief discours geleid over haar betekenis in de publieke ruimte waarbij kunsttheoretici, filosofen en andere deskundigen uit de kunstwereld zijn betrokken. Zij stellen onder andere vragen over de esthetische waarde van geëngageerde kunst en zoeken nieuwe wegen om de moderne kunst te begrijpen. 

Wat is nu de rol van de kunst in de stedelijke openbare ruimte? 
Die rol kent vele facetten, die samenhangen met de rol van degene die de kunst initieert, maakt of erbij betrokken is. Voor de overheid heeft de kunst vooral een dienende rol. Ze moet de stad verfraaien en toeristisch aantrekkelijker maken en zo het publiek de gelegenheid geven ervan te genieten. Ze moet bovendien bijdragen aan de sociale omgeving en de cohesie in de wijken. De overheid bevordert de kunst echter ook, zoals blijkt uit hun beleidsrapporten, om haar intrinsieke waarde. Kunstenaars kunnen door hun kunst voor de openbare ruimte met kunstvormen experimenteren en hun creativiteit uiten. Vooral willen zij het publiek nieuwe, onverwachte ervaringen geven, het aanzetten tot denken en hen de gelegenheid geven met het kunstwerk in interactie te gaan. Door de veelzijdigheid van de kunst in de publieke ruimte en is ze ook onderwerp van studie door de kunstinstituten die bij het totstandkomen bemiddelen, door kunsttheoretici en kunstfilosofen. Kunst in de publieke ruimte draagt zo bij aan het verdiepen van het kunstdiscours en de discussie over de grenzen van de kunst. Voor het publiek zijn kunstwerken in de publieke ruimte punten van herkenning, van rust én conflict en discussie, en van binding én controverse. 
De moderne kunst is ook veeleisende kunst, ze verwacht een reactie, deelname, beleving. Haar rol is dan ook het opwekken van emotie. In de publieke ruimte is ze onontkoombaar, men kan zich ervoor openstellen, het ondergaan of zich ervan afkeren, er helemaal niet op reageren is bijna onmogelijk. 
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